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Резюме: Докладът разглежда мястото, което комедията зае-
ма в „жанровото съзнание“ на социализма. От една страна, 
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ра, такава каквато тя е заявена в немалко критически тексто-
ве от периода, а от друга, проучват се и основанията за т.нар. 
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hand, the ideological expediency of the genre, as it is stated in 
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Имената на Станислав Стратиев, Иван Радоев, Йордан Радич-
ков, Константин Павлов и др. се вписват в историята на българ-
ската драматургия през забележителната им работа с комичното, 
сатиричното, трагикомичното, абсурдното, гротескното. В този 
смисъл въпросът за жанровите граници на комедията при някои 
от тези драматурзи, както и за същността на комичното е ключов 
проблемен възел при анализа както на текстовете им, така и на 
по-едрите процеси в онова, което може да наречем българска ко-
медиография от времето на социализма3. Не е възможно обаче да 
видим движенията в „жанровото съзнание“ на тези автори, без да 
обърнем внимание на процесите в разбиранията за комедията и 
комичното през втората половина на XX век, такива, каквито те се 
конструират в български, но и в европейски мащаб. Не по-малко 
важно е да откроим и какви са политиките на смеха, които се фор-
мулират по времето на социализма, поставяйки си амбициозната 
задача да удържат хумора (смешното) в рамките на особена идео-
логическа рационалност. 

Но нека преди това видим какво е съществуването на траге-
дията в нейния тесен жанров аспект и успява ли тя да заеме своето 
място в жанровата система на българската драматургия през со-
циализма. 

Трагедията за разлика от комедията има проблематично и 
„нецелесъобразно“ присъствие в жанровата йерархия на нашата 
драматургия след 1944 г. Подобна „нецелесъобразност“ произтича 
от иманентните характеристики на трагедията, която носи в себе 
си противоречието, противопоставянето, сблъсъка и най-вече ус-
ъмняването, поставянето под въпрос на съществуващия ред. И ако 
подобно усъмняване и „несъответствие“4 може да бъде привидно 

3	 Текстът е част от дисертационен труд, посветен на комедията от време-
то на социализма. В него се разглеждат по-детайлно процесите и етапите 
в развитието на драматургията ни и в частност на комедията, като те са 
проблематизирани с оглед на политическото и на жанровата игра с него. 

4	 За някои от теоретиците на комедията именно „несъответствието“ и „не-
съвпадението“ е в основата на механизма, според който тя функционира. 
Едно от сравнително ранните изследвания в тази посока предлага Уилям 
Хазлит [Hazlitt 1845]. Теорията за несъвпадението намира своите фило-
софски основания във възгледите на Кант, Киркегор и Шопенхауер, а през 
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примирено в комедията, която, както казва Фрай, „създава илюзи-
ята, че основите на обществото са застрашени, но това е било само 
на шега“ [Павис, 2002, с. 161], то в трагедията на подобна заплаха 
е отнет игровият потенциал „като на шега“. В този смисъл за раз-
лика от комичния герой, трагичният не може „да се издигне от 
своята гибел свободно и весело“ [Хeгeл, 1969, с. 755]. В жанровата 
таксономия на социализма обаче трагедията е разглеждана преди 
всичко като проява на „антагонистичните противоречия, които не 
е възможно да бъдат примирени и които се решават, когато една 
от страните претърпи крах“ [Панова, 1971, с. 46]. Дотолкова, докол-
кото трагическото присъства в текстовете за театър от този пери-
од, то е теоретично и критически интерпретирано преди всичко 
в плана на противопоставянето и стълкновението на две сили, на 
две „жизнени позиции“, като моралната „съпротива“ на идеала 
срещу тъмните сили на „ретроградността“. И в тази връзка, както 
отбелязва и Виолета Дечева: „...дори смъртта на героя не трябва да 
се възприема като трагедия. Трагичният финал трябва да се раз-
бира като победа, като ода на бъдещето, а не като крах на героя и 
неговата идея“5 [Дечева, 2016, с. 27–28]. Макар и възможна в един 
силно ограничен периметър на действие, „оптимистичната траге-
дия“ на социализма е мислена като революционен сблъсък между 
исторически прогресивното, или по-точно според марксистката 
фразеология: „исторически необходимото“ [Маркс, Енгелс, 1951, 
с. 345], и старото и догматичното. Така погледнато, трагедията е из-
вадена от своeто вглъбяване в катастрофичността и е тласната към 
мащабния социалнореволюционен размах и промяна. Единици 
са обаче онези текстове у нас, които сe самоназовават като „траге-
дии“, изключенията са: „Вратите се затварят“6 на Георги Джагаров, 

XX век тя се налага като доминираща за същността на хумора и комично-
то. За работата на комедията и на комичното с „несъответствието“ гово-
рят и Яус, и Сюзан Лангър [Jauss 1982], [Langer 1985].

5	 Вж. повече и при Ромео Попилиев: „Знае се, че трагедията на комуниста 
може да бъде само оптимистична“ [Попилиев 2013, с. 113].

6	 Вж. разговора с Георги Джагаров и Борис Тафков в списание „Театър“ 
[1960, кн. 4], в който пиесата на Джагаров е разпозната като представяща 
в перспективата на трагичното социалната тематика. 
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„Процесът против богомилите“ и „Събота 23“ („Разпята събота“) 
на Стефан Цанев, „Разпети петък“ на Недялка Каралиева, „Послед-
ният танц“ на Лозан Стрелков, „Синьо-белият скреж“7 на Кольо 
Георгиев. Дори в сравнително „по-компромисното“ поле на траги-
комедията с оглед на по-балансиращото му вписване в идеологиче-
ските очаквания не се наблюдават много опити за подобно самона-
зоваване, вероятно с изключение на „Конферанс“ на Радой Ралин, 
обозначена от автора обаче като „комитрагедия“, „Страх“ на Тодор 
Генов, определена от драматурга като „оптимистичен и трагичен 
фарс в 4 действия“, и „Произшествие преди концерта в петък“ на 
Михаил Величков. 

На фона на изобилното присъствие на другите два жанра, без 
съмнение, липсата на трагедия е подчертано значеща. Но ако се 
върнем към зората на българския театър в средата на XIX век, ще 
забележим, че още тогава той заявява себе си, макар и донякъде ин-
туитивно, през комедията. Може би следосвобожденският период 
е единственият, в който тежнението към трагичното намира израз 
и форма в повече на брой драматургични текстове, самоопределя-
щи се като трагедии – тук можем да разпознаем имената на Антон 
Страшимиров, П. К. Яворов, Кирил Христов, Петко Тодоров. На 
практика периодът, в който се регистрира по-отчетлив и в извес-
тен смисъл целенасочен интерес към трагедията, е именно онзи, в 
който се поставят основите на модерната драма. Във времето меж-
ду войните драматургичните текстове попадат преди всичко в жа-
нровите граници на комедията и драмата, като още тогава, макар 
това да е процес, разпознаваем и от по-рано, се очертава предпочи-
танието към употребата на „пиеса“ като название, носещо в себе си, 
от една страна, неопределеността, а от друга, идеята за гъвкавостта 
и пропускливостта на жанровите граници. Изключвайки следос-
вобожденския опит в полето на трагедията, бихме могли да кажем, 

7	 В този случай показателно е, че самият драматург отбелязва жанровата 
принадлежност на текста си като „трагедия“, което е внесено и в програ-
мата към спектакъла в Бургаския театър през 1981 г. с режисьор Румен 
Чакъров, а малко по-късно в рецензия за спектакъла Стефан Танев засяга 
неуместността от подобно „твърде механично пренасяне на данни“ [Та-
нев 1981, с. 33]. 
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че макар и българската драматургия до 1944 г. по различни по своя 
характер причини да не демонстрира траен интерес или натрупва-
ния по посока на жанровата номинация „трагедия“, то във всички 
случаи трагическите интонации и светоусещане бележат немалко 
драматургични опити, било то в областта на историческата пиеса 
или на драмата. Ето защо онова, което се откроява като липса в пе-
риода след Втората световна война, е не толкова жанровата иденти-
фикация, а възможността да се даде израз на трагическото прежи-
вяване в сферата на индивидуалния опит, възможността то да бъде 
експлицитна част в създаваните текстове за театър. Достатъчно е 
да си припомним за традиционните порицания като: „изпадане в 
песимизъм“, „извращаване на социалистическата действителност“ 
и т.н., продиктувани от различната степен, спрямо която даден 
драматургичен текст „залита“ към интонациите на трагическото. 
От своя страна пиесите, третиращи проблеми като смъртта, само-
убийството, екзистенциалното преосмисляне на човешката участ и 
т.н., са недвусмислено „изхвърлени зад борда от соцреализма“, как-
то отбелязва и Анна Топалджикова [Топалджикова, 2014, с. 159]. 
Нещо повече, нерядко в критическите текстове упреците към кон-
кретен драматург или режисьор за поддаване на трагическите вну-
шения евфемистично кръжат около проблема за трагичното, като 
рядко го назовават или анализират директно. Знакови в това от-
ношение са примерите с монолога на Висящия от „Сако от велур“ 
на Станислав Стратиев или с „разчитането“ на образа на Безотго-
ворния от „Рейс“, при които се посочва „тъгата (к.м., В.П.), която 
живее някъде дълбоко в душата“ [Каракашев, 1980, л. 102] на героя, 
или „есенната (к.м., В.П.) атмосфера“ [Стоев 1980, с. 41], владееща 
ситуацията в „Рейс“, и потапянето в „невеселата (к.м., В.П.) игра на 
драматичното“ [Бояджиев, 1980, с. 30] и т.н. 

За разлика от комедията, на трагедията и на нейните жанрови 
специфики се обръща твърде оскъдно внимание8 както в множес

8	 Тук трябва обаче да споменем едно от малкото цялостни изследвания, 
посветени на проблематиката, каквото е монографията на Исак Паси 
„Трагичното“ от 1963 г., както и по-задълбоченото разглеждане на жанро-
вите особености на трагедията в някои от статиите и студиите на Атанас 
Натев и Любомир Тенев, посветени на западноевропейската драматургия. 
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твото критически статии, така и в монографичните изследвания 
от този период. Доколкото тя попада в полезрението на критика-
та – това се случва или мимоходом в обзорни статии, коментира-
щи жанровото развитие на българската драматургия, най-често 
в резултат на провеждащ се Национален преглед на българската 
драма и театър, или вниманието към нея е предизвикано „вторич-
но“ посредством остра реакция към даден драматургичен текст 
или представление, носещо в себе си трагическото внушение. През 
1986 г. в „Театрален бюлетин“ е публикувана статия на югослав-
ския театрален критик Йован Христич, озаглавена „Трагедията 
като проблем“, в която се поставя въпросът за измеренията на тра-
гичното, за неговите трансформации и обезсилване през ХХ век. 
Христич спира вниманието си върху безпокойствата около жанро-
вата съдба на трагедията, проследявайки ги през ключови имена за 
развитието на европейската драма като Ибсен, Чехов, Пирандело, 
Бекет и др. Започвайки от реторичния въпрос „Защо отсъствието 
на трагедията в съвременната драматургия ни изважда от равно-
весие, въпреки че приемаме съвсем радушно липсата на толкова 
други, някога ценени, класически литературни видове...?“ [Хрис-
тич, 1986, с. 69], той се присъединява към тезата, че от Ибсен насам 
европейските драматурзи се опитват по „всички възможни начини 
да открият истината за човека на такова ниво, каквото ни предлага 
трагедията, без да са в състояние да напишат трагедия“ [Христич, 
1986, с.  74]. Именно изхождайки от идеята за трансформирана-
та иконография на героичното и на страданието, Христич полага 
трагичното в обсега на индивидуалното и всекидневното, или на 
онова, което още в края на XIX век Метерлинк нарича „есенциално 
трагично“ [Метерлинк, 1993, с. 60]. В своите уводни думи към пуб-
ликуваната статия Севелина Гьорова посочва, че в анализа си на 
трагедията и трагичното и неговите модерни измерения Христич 
„се докосва в някои схващания до твърде песимистичния възглед 
за непознаваемостта на света, в който човек живее и иска да се реа-
лизира. Той обяснява много мотиви с последствията на човешките 
действия, за които този несвободен човек невинаги е докрай отго-
ворен. Но като жители на нашето тревожно и напрегнато време 
ние добре съзнаваме, че често не само отделният човек, а и общес
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твото е поставено в ситуация на принуда поради съществуването 
на две социални системи, на два мирогледа и на поне два основ-
ни възгледа за човешкото бъдеще и щастие“ [Христич, 1986, с. 68]. 
Коментарът в тази уводна бележка дава възможност да се открои 
коригиращият жест на отместването на „възможното“ трагично 
отново в полето на социалното, където то се явява преди всичко в 
размаха на „социалните схватки“ [Панова, 1971, с. 47]. По свой на-
чин статията на Йован Христич, макар и тя самата да не изпълнява 
толкова ключова роля във времето на появата си, се присъединява 
към вече отдавна набралия инерция през XX век теоретичен де-
бат за „смъртта на трагедията“, в който безспорно най-доминира-
щият глас е на Джордж Стайнър с небезизвестното му изследване 
„Смъртта на трагедията“ от 1961 г. [Steiner, 1961]. 

Този дебат, в чието „дъно“ стои Ницше, постепенно се офор-
мя още през първите десетилетия на ХХ век в есетата на Джоузеф 
Круч, коментиращи „трагическата заблуда“ (tragic fallacy) и изчез-
ването на трагедията като един от най-великите и най-трудни жа-
нрове, носещ в себе си, както той посочва, „не отчаянието, а сред-
ствата за неговото превъзмогване“ [Krutch, 1995, p. 39]. Интензив-
ността на тази дискусия предвидимо се усилва след Втората све-
товна война и може да бъде по-отчетливо проследена в текстовете 
на Камю „За бъдещето на трагедията“ („On the Future of Tragedy”, 
лекция от 1955), но най-вече в споменатото изследване на Стайнър, 
появило се няколко години по-късно, както и в тезите на Реймънд 
Уилямс и Уилям Кер, съответно предложени в книгите им „Модер-
ната трагедия“ („Мodern Tragedy”, 1966) и „Трагедията и комедия-
та“ („Tragedy and Comedy”, 1967). Въпреки някои от съществените 
принципни различия между авторите, всички те разглеждат после-
диците от обезсилването на трагедията, както и трансформациите 
и модерните проявления на трагичното, изоставило своята жан
рова уседналост през XX век. И Стайнър, и Уилямс историзират 
трагедията, като проследяват процеса на разпадане на трагичното 
назад в европейската културна история. Стайнър обръща внима-
ние на постъпателността на процеса от възникването на „образ-
цовата“ антична трагедия, през ренесансовите ѝ трансформации в 
трагедиите на Шекспир, за да се достигне до своеобразната точка 
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на пречупване в трагедиите на Расин и Гьоте. Именно просвещен-
ската рационалност, твърди той, подрива основите на трагедията, 
вследствие на което процесът става необратим. 

През ХХ век ерозията на трагичното достига своята кулми-
нация в следвоенната драма, където според Реймънд Уилямс се 
демонстрира „отхвърлянето на трагичното“ и превръщането на ге-
роя в жертва. Неслучайно театърът на абсурда става невралгична-
та точка, която усилва „тревогите“ около трагичното, или казано с 
думите на Йонеско: „Аз така и не разбрах разликата между трагич-
ното и комичното... Струва ми се, че комичното като интуиция на 
Абсурдното е много по-отчайващо от трагичното. Комичното не 
ни предлага никакъв изход“ [Стамболиев, 2007, с. 9]. В този смисъл, 
връщайки се на жанровата специфика в нашата драматургия след 
1944 г., е нужно да отбележим, че липсата на трагедия е обусловена 
не само от санкциите и ограниченията на соцреализма, но в немал-
ка степен е реципрочна на случващото се отвъд „желязната заве-
са“, доколкото през втората половина на ХХ век трагедията няма 
водещо място и на европейската сцена. И тук, разбира се, идват 
различията: зараждането на т.нар. черна комедия, или на трагиче-
ския фарс, формирането на новата клоунада, шествието на „смеха 
без комедия“ [Блау, 1994, с. 170] са достижения на западната драма-
тургия от този период, чието ехо е трудно доловимо на българската 
театрална сцена от същото време. Сред потока на „иконообразните 
пиеси“ [Стратиев, 1991, с. 5], както ги определя Станислав Страти-
ев в есето си „Розенкранц и Гилденстерн са мъртви?“, ангажирани 
с „тревожния патос на времето“ [Съвременна драма…, 1958, с. 2], 
съумяват да се откроят и индивидуални и характерни драматур-
гични гласове, проправящи път на нов тип изразност и разбиране 
за персонажа. Въпреки общия стремеж на авторите към дистан-
циране от жанрова определеност на театралната сцена стъпват 
пиесите именно на Стратиев, Йордан Радичков, Иван Радоев и др., 
които по свой начин и със свои средства въвеждат абсурдното в 
българската драма. 

Но ето че поставяйки си за цел да говорим за комедията, не-
избежно достигаме до нея, започвайки от трагедията – онази за-
кономерност, позната ни още от Аристотел насам, която XX век 
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нарушава, защото, както посочва Хърбърт Блау: „...ако отначало 
по време на празника комедията е била след трагедията, в церемо-
ниите на историята редът, изглежда, е обърнат“ [Блау, 1994, с. 182]. 
Именно този „обърнат ред“ изнася комедията на доминантно мяс-
то, процес, който след 1944 г. у нас получава своите специфики, за-
щото, както социализмът поставя ударение върху драматургията и 
извежда драмата преди театъра, така и по отношение на стимули-
рането на развитието на драматургичните жанрове на комедията е 
отделено почетно място. Тя се превръща в един от фаворизираните 
жанрове, на който са посветени внушителен брой статии и който 
попада в центъра на идеологическата грижа. Оттук можем да прие-
мем, че ударението, което се поставя върху комедията, е компенса-
торно, както и че стремежът към овладяване на комедийния жанр, 
дискусиите, които често се пораждат около него, вниманието, с 
което се посрещат новите опити в тази посока, всичко това е израз 
не просто на желанието да се „поощрят“ конкретни процеси в дра-
матургичното мислене, а преди всичко е жест на намеса и стремеж 
за регулиране на драматургичните практики. В този смисъл е осо-
бено важен въпросът не само защо именно на комедията се пада 
задачата да „изнесе“9 толкова солиден идеологически товар, а пре-
ди всичко как тази „свръхзадача“ провокира конкретни вътрешно-
жанрови трансформации и реакции. 

Комедията извоюва своето водещо място и значение за идео-
логическото внимание най-малко по две причини: първата, разби-
ра се, е вгледаността ѝ в съвременността, заради което е откроена 
като един от най-подходящите жанрове, имащи енергията да се 
включат именно в „борбата за съвременност“ [Стоилов, 1964, с. 15], 
а втората е нейният иманентен дидактично коригиращ потенциал, 
усилван и употребяван в максимална степен, за да обслужва по-
литическото. Именно във второто обаче често се случва пропук-
ването, доколкото, както посочва Сергей Ушакин [Oushakine, 2011, 

9	 По отношение на това „изнасяне“ на идеологическия товар не бива да 
пренебрегваме и мястото на историческата драма, която също, особено в 
лицето на някои нейни представители като Крум Кюлявков, Камен Зида-
ров, Радко Радков и др., е натоварена с такива функции. Също така подоб-
но място е отредено и на т.нар. драматургия на всекидневието. 

КОМЕДИЯТА ПРЕЗ СОЦИАЛИЗМА: НЯКОИ ТЕОРЕТИЧНИ БЕЛEЖКИ



288

p. 250] във връзка с наблюденията си върху комедията и комично-
то през социализма: съществува някаква несигурност, някакви не-
ясно поставени граници за това каква точно е социалната роля на 
комичното, какво се има предвид под неговата „благоклоннност“ и 
„доброжелателност“, изведени като лайтомотиви още от Зошченко 
след пространните дебати за съветската сатира през 20-те и 30-те 
години на миналия век. С други думи, комедията и комичното, ос-
вен самите те носители и играещи с двойственото, двусмисленото, 
с дистанцията и антитезата, са белязани от същата нееднозначност 
и в публичното говорене за тях. 

По своята същност комедията е носител на някакво „друго“, 
което неизменно заплашва да я преобърне, играейки с границите 
„като на шега“. Или както формулира това Аленка Зупанчич: „Не 
само че ние (но и комедийните герои) не получаваме онова, кое-
то сме поръчали (нито нещо вместо него), но получаваме и нещо, 
което въобще не сме поръчвали. [...] Именно несъответствието на 
нещото в повече е онова, което си проправя път и движи комедия-
та“ [Zupančič, 2008, p. 132]. Това присъщо на комедията нещо в пове-
че е поводът да се полагат специални идеологически грижи за нея 
по времето на социализма, за да се удържа мярата на „правилния 
смях“ и за да се предотврати, доколкото е възможно, набегът на 
„непоръчаното“ комично.
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